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1. «Futurismo» e il cinema
La rivista «Futurismo» nasce a Roma, sotto la direzione di
Mino Somenzi, con il numero datato 15-30 maggio 1932: ini-
zialmente a periodicità quindicinale, passa a settimanale con il
numero 4 del 2 ottobre 1932, per poi tornare quindicinale dal nu-
mero 43-44 del 9 luglio 1933. Il nome «Futurismo» rimane fino
al numero 59 del 26 novembre 1933, per poi modificarsi in
«Sant’Elia» e successivamente in «Artecrazia», uscendo, con
periodicità irregolare, fino al numero 118 del gennaio 19391. Si
tratta di una delle pubblicazioni più importanti del cosiddetto se-
condo futurismo2 che ha come programma, esplicitato dal diret-
tore Mino Somenzi, quello dell’affermazione di uno stretto lega-
me tra fascismo e futurismo, nel quale quest’ultimo rappresente-
rebbe l’espressione artistica ufficiale del regime, l’interprete e il
custode dello spirito originario contro le corruzioni di personag-
gi opportunisti, sia nel campo intellettuale, sia in quello politico.
Un tentativo, insomma, di far riconoscere il futurismo come l’ar-
te fascista di stato. Gli omaggi al fascismo e a Mussolini (soprat-
tutto quelli degli inizi) sono costanti, come si legge nella nota
appena sotto il titolo della rivista che viene pubblicata in ogni
numero come dichiarazione d’intenti:
Il futurismo è stato creato da F.T. Marinetti con un gruppo di artisti
3 GRUEFF 2001, p. 495.
4 Per una rassegna analitica di questi articoli cfr. CRISPOLTI 1969, pp. 511-579.
5 PRAMPOLINI 1933a, p. 3.
nel 1909. Vent’anni di lotte spesso consacrate col sangue, con la fame,
con la prigione, hanno contribuito al trionfo, in Europa e nel Mondo, di
tutte le correnti, scuole o tendenze generate dal movimento futurista
italiano: – avanguardismo – novecentismo – razionalismo – moderni-
smo ecc. I futuristi (molti senza saperlo) […] si contano a centinaia di
migliaia. La passione innovatrice che ha invaso oggi l’Italia è merito
del genio futurista di Benito Mussolini. Il futurismo è patrimonio spiri-
tuale del fascismo. Arte è intesa come creazione dell’utile e del bello,
ovunque sia, in ogni campo: «Artecrazia italiana».
Dalla nota sopraccitata si possono già evincere ulteriori ele-
menti di fondo, oltre a quelli dell’identità con il fascismo, che
caratterizzano il periodico: l’orgogliosa rivendicazione del futu-
rismo come primo movimento d’avanguardia che ha generato,
ispirato e influenzato tutte le altre avanguardie europee; e il futu-
rismo come movimento artistico, non elitario, ma di massa, in-
novatore e moderno «veicolo di una estetica globale»3. La rivi-
sta accoglie contributi di vario tipo: dal teatro al cinema, dalla
radio all’aeropittura, dalla scienza alla letteratura, fino alla cuci-
na futurista, ma l’interesse prevalente è per l’architettura. 
Per quanto riguarda il cinema, gli interventi sono numerosi e
qui ci si concentrerà sulla rubrica di critica tenuta da Ginna (si
farà riferimento solo a recensioni firmate) con una sostanziale
regolarità dal numero 7 del 23 ottobre 1932 al numero 30 del 2
aprile 1933. Ginna interviene anche con altri articoli: sia di cine-
ma, per ricordare l’importanza storica del film Vita futurista
(1916), o per denunciare la crisi della produzione italiana; sia su
temi più generali: sull’arte, sull’uomo del futuro e sulla fonda-
zione del concetto “Scienzarte”, che consente di liberarsi dal
senso estetico a favore di un positivismo scientifico nella ricerca
artistica. Sempre in relazione al cinema si possono anche ricor-
dare, tra gli articoli più significativi di altri autori4, quelli di
Prampolini sulla cinepoetica nelle esperienze delle avanguardie
cinematografiche attraverso l’esempio del film Il sangue di un
poeta (Le sang d’un poète, 1930)5 e sulla Mostra futurista di
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6 PRAMPOLINI 1933b, p. 1.
7 RAIMONDI 1933, p. 5.
8 FARFA 1933, p. 5. Anche Farfa, come tanti altri futuristi, lavora in diversi campi ar-
tistici: dalla pittura alla scultura, dalla poesia alla pubblicità. Per il cinema ha scritto i sog-
getti cinematografici Miss Club, Tuberie e Reciprocamente: si rimanda a BOTTARO 2001.
9 RIGHETTI 1933, p. 4.
10 Consideriamo «Sant’Elia» il proseguimento di «Futurismo» anche per quanto ri-
guarda la numerazione. In realtà per i primi fascicoli si ha la doppia numerazione: nume-
ro 1 per « Sant’Elia » e numero 60 per «Futurismo».
11 ANONIMO [M. SOMENZI] 1934a, p. 6.
12 ANONIMO [M. SOMENZI] 1934b, p. 6.
scenotecnica cinematografica6, dove definisce il cinema «nuo-
vissima arte industria»; i contributi di Fernando Raimondi sugli
stretti rapporti fra futurismo e cinema7; e lo scritto di Farfa (Vit-
torio Osvaldo Tommasini) La musica per il cinema8, in cui si au-
spica la nascita di un nuovo cinema italiano in cui verranno fi-
nalmente utilizzati gli strumenti musicali inventati da Luigi Rus-
solo. Un tema ricorrente sia in «Futurismo», sia poi in«Sant’E-
lia», è quello della rinascita del cinema italiano per propaganda-
re e dare, comunque, lustro al fascismo e alla sua ideologia, co-
me, ad esempio, nell’articolo di Renato Angelo Righetti Films
per l’Italia fascista9 e, soprattutto, nell’intervento dello stesso
Marinetti Morale fascista del cinematografo, pubblicato sul nu-
mero 65 del 15 aprile 1934 di «Sant’Elia»10, nel quale il fonda-
tore del futurismo pensa ad una educazione scolastica basata sul-
l’utilizzo del cinematografo. Alla richiesta di rilancio dell’indu-
stria cinematografica italiana con l’apporto dei futuristi, per ora
sempre esclusi o relegati a un ruolo marginale, si affianca un
violento attacco, soprattutto dalle pagine di «Sant’Elia», contro
l’industria cinematografica hollywoodiana con una serie d’inter-
venti anonimi, ma attribuibili allo stesso direttore Mino Somen-
zi, che accusano il cinema americano di «assalto metodico e a
testa bassa contro tutto ciò che è amore, onore, dignità della fa-
miglia»11. L’atteggiamento xenofobo di Somenzi è ancora più
esplicito quando scrive che «la cinematografia mondiale, l’ame-
ricana in specie, è saldamente in mano all’ebraismo internazio-
nale: e dire ebraismo e dire massoneria è su per giù la stessa co-
sa»12. Somenzi, inoltre, denuncia la Commissione di Censura di
corruzione e di connivenza con le case di produzione straniere, e
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13 ANONIMO [M. SOMENZI] 1934c, p. 11.
14 CRISPOLTI 1969, p. 575.
15 Sul ruolo fondamentale del cinema nel Novecento come medium, sulla sua capa-
in particolare con la Metro Goldwyn Mayer, per far ottenere il
nulla osta a film inaccettabili dal punto di vista morale e politico
per i loro contenuti denigratori verso l’Italia:
La maggior parte dei film che ci provengono dall’estero, specie dal-
l’America, sono immorali, secondo il nostro modo di concepire la vita
e le sue manifestazioni: sono antitaliani perché o dichiaratamente tali o
troppo lontani da quel clima di rettitudine, di sacrificio, di disciplina,
di amor patrio cui il Fascismo ci ha abituato13.
Infine, Somenzi, con lo pseudonimo di Anacleto Tanda, sosti-
tuirà Ginna nelle brevi recensioni dei film in programmazione
nelle sale romane nella rubrica Cinema teatro e radio sulle pagi-
ne di «Futurismo» dall’aprile 1933, ma limitandosi a brevi nota-
zioni tecniche o a giudizi sulla trama.
Prima di passare a un’analisi approfondita delle recensioni di
Ginna, si possono trarre alcune conclusioni generali sull’atteg-
giamento verso il cinematografo da parte della rivista che testi-
monia un passaggio fondamentale che è avvenuto nella consi-
derazione del cinema come medium e del ruolo centrale che ha
assunto nella società. Al di là dello stretto e ovviamente con-
dannabile legame con il fascismo e con la sua ideologia, con lo
scopo di usare il cinema come strumento di propaganda, la rivi-
sta diretta da Somenzi è un caso esemplare dell’atteggiamento
del secondo futurismo verso la nuova arte che «non riguarda
più soltanto una prospettiva di film sperimentale d’avanguardia,
bensì una penetrazione dell’avanguardia nel comune “consu-
mo” cinematografico»14.
C’è la consapevolezza che con l’avvento del sonoro e con i
processi di modernizzazione e industrializzazione in atto nella so-
cietà non si può più pensare ai film solo come a una pratica arti-
stica più o meno d’avanguardia, ma che il cinema, proprio per la
sua natura di medium e per il grande “consumo” quotidiano che
ne viene fatto, ha un ruolo cruciale nei processi sociali e culturali
dell’epoca, proponendo stili di vita e modelli di comportamento
che possono influenzare grandi masse di persone15. Questo spie-
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cità di costruire riti e miti sociali, e sui processi di mediazione, o meglio di negoziazione,
con le diverse istanze della modernità si rimanda a CASETTI 2005.
16 MOSCONI 2006.
17 Sul tema del legame tra cinema e futurismo si rimanda, tra i molti studi di Mario
Verdone e Giovanni Lista, in particolare a VERDONE 1990, che contiene un’antologia dei
principali testi teorici, oltre ai due manifesti sulla cinematografia; LISTA 1990; LISTA
2001a; LISTA 2001b. Si vedano, inoltre, CRISPOLTI 1969, pp. 511-579; BERTETTO -
CELANT 1986; COSTA 2002, pp. 164-173; BRUNETTA 2004, pp. 84-91; SABA 2006. Da se-
gnalare, per l’ampia documentazione e soprattutto per l’originalità interpretativa rispetto
agli studi precedenti, STRAUVEN 2006. Per quanto riguarda specificatamente gli studi su
ga gli attacchi al cinema americano che godeva del favore del
pubblico, e l’insistenza sulla necessità della rinascita di un cine-
ma e di un’industria nazionale in grado di produrre film con una
forte identità italiana (fascista, secondo i dettami della propagan-
da). Si preferisce rinunciare a un ruolo d’avanguardia, ma margi-
nale, e cercare di far confluire questa esperienza, con tutte le me-
diazioni del caso, nella realizzazione di film che possano ottenere
un buon successo popolare. Non a caso sono gli anni della ripresa
produttiva della Cines e che precedono la fondazione di Cine-
città. Come ha ben sottolineato Elena Mosconi16, il cinema italia-
no nel periodo compreso fra l’avvento del sonoro e la seconda
guerra mondiale si legittima come medium e completa quel pro-
cesso d’istituzionalizzazione a tutti i livelli dalla produzione al
consumo fino alla critica, che nei primi anni Trenta diventa prati-
ca quotidiana sui giornali e non più esercizio estemporaneo. 
2.1. Arnaldo Ginna critico cinematografico
Il rapporto di Arnaldo Ginna, pseudonimo di Arnaldo Ginanni
Corradini, con il cinema è generalmente noto per il ruolo deter-
minante svolto sia nella realizzazione del film Vita futurista,
prodotto a Firenze nel 1916 insieme a Marinetti, Balla, Corra,
Venna, Settimelli, Chiti, Nerino, Nannetti; sia per essere, ancora
con Marinetti, Corra, Settimelli, Balla e Chiti, tra i firmatari del
manifesto La cinematografia futurista, sempre del 1916, e per
aver pubblicato nel 1938 con Marinetti La Cinematografia. Ma-
nifesto futurista, che in buona parte riprendeva letteralmente le
tesi già enunciate nel 191617. Ginna, come documentato da Ver-
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Arnaldo Ginna si vedano VERDONE 1984 e VERDONE 1990; LISTA 1987; TEDESCHI 2001;
e, per la parte relativa ai due manifesti del 1916 e del 1938, STRAUVEN 2006, pp. 82-129. 
18 Per un elenco dei principali articoli di Arnaldo Ginna sulla stampa si rimanda a
VERDONE 1990, pp. 294-298.
19 GINNA 1932a, p. 11.
20 VERDONE 1984, pp. 11-12.
21 CRISPOLTI 1969, p. 550.
done18, svolge tra le sue molteplici attività anche una intensa at-
tività giornalistica, collaborando con le riviste «L’Italia futuri-
sta», «Roma Futurista», «L’Impero», «Oggi e domani» e «Futu-
rismo», dove scrive di scienza, pittura, cinema, radio e musica.
In particolare, Ginna teorizza la nascita di una critica futuri-
sta, sintetica nei giudizi, che punti a una valutazione scientifica-
mente oggettiva, superando gli sproloqui del critico-giornalista.
In un articolo pubblicato in «Futurismo» del 20 novembre 1932
con il titolo Critica futurista ne delinea le caratteristiche generali
e quelle specifiche per i film:
La critica cinesonora, teatrale, pittorica ecc. dovrebbe essere, quanto
si può, veloce sintetica ed esattamente valorizzatrice; dovrebbe essere
piuttosto chiamata valutazione. Si va verso una concezione positivista
che invade ogni campo dell’arte e della scienza […]. Perché dunque la
critica d’arte deve rimanere allo stato di prolisso monologo nella mente
e nella penna dell’eminente critico-giornalista? Perché valutare un’o-
pera d’arte cominciando ogni volta dalla creazione dell’uomo? D’altra
parte perché raccontare l’intreccio e poi chiudere l’articoletto lasciando
il lettore con un palmo di naso? Ad esempio, valutazione di un lavoro
cinesonoro, interessa: 1. Il pubblico; 2. Il tecnico; 3. L’artista; 4. L’in-
dustriale. A nessuno dei quattro interessa conoscere l’intreccio. […] Il
cinesonoro è composto di varie parti indissolubili ma chiaramente di-
stinguibili: Intreccio. Quadri. Sonoro. Recitazione. […] Scomposti così
i lavori rappresentati nelle diverse parti caratteristiche ed essenziali, se
ne possono rappresentare con un numero i diversi relativi valori anche
se oggi non si può seguire strettamente questa valutazione è indubbio
che, man mano che la coscienza del pubblico e degli interessati si affi-
na e si sviluppa, la valutazione futurista deve tendere alla più sintetica
delle forme di valutazione, quella espressa da una frazione numerica19.
Sia Mario Verdone20 che Enrico Crispolti21 hanno osservato
come Ginna riprenda quanto affermato dal fratello Bruno Corra
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22 Il manifesto è riportato in VERDONE 1984, pp. 167-173.
23 I titoli dei film sono: L’amorosa tentazione (produzione privata: titolo originale e
regia non identificati), L’armata segreta (Men of the sky, 1931, First National, Alfred E.
Green), L’ingannatrice (Quand on est belle, versione francese di The easiest Way, 1931,
Metro Goldwyn, Jack Conway), La corsa alla vanità (Bought, 1931, Warner Bros., Ar-
chie Mayo) e Tastatemi il polso (Feel my pulse, 1928, Paramount, Gregory La Cava). Per
titoli originali, anno e regia cfr. FARINOTTI 1990 e soprattutto MARTINELLI 2002.
e da Emilio Settimelli nel manifesto del 1914, Pesi, misure e
prezzi del genio artistico, sulla necessità di una valutazione criti-
ca scientifica ed oggettiva: 
La prima critica nasce oggi in Italia per opera del Futurismo. Ma
poiché le parole critico e critica sono ormai disonorate dall’uso im-
mondo che se ne è fatto, noi futuristi le aboliamo definitivamente per
adottare in loro vece i termini misurazione, misuratore. […] Misura-
zione futurista di un’opera d’arte vuol dire determinazione esatta,
scientifica, espressa in formule, della quantità di energia cerebrale
rappresentata dall’opera stessa, indipendentemente dalle impressioni
buone, cattive o nulle che dall’opera possa ricevere la gente22.
A ben vedere, però, nell’articolo di Ginna si può notare come,
rispetto al manifesto del 1914, i toni, pur rimanendo polemici
nei confronti della “critica passatista” e tradizionale, siano im-
prontati a un pragmatismo operativo, che propone nuove moda-
lità da seguire nella critica cinematografica. Nella stessa rivista
«Futurismo» Ginna s’impegna in prima persona in una rubrica
di recensioni cinematografiche, nella quale tenta di applicare i
principi sintetici di valutazione enunciati nel proprio articolo
sulla critica futurista. Già nel numero 3 del 30 luglio 1932 viene
pubblicata una piccola tabella denominata Valorizzazione sinteti-
ca cine sonora, che si presenta come una pagella scolastica divi-
sa in quattro colonne orizzontali nelle quali sono indicati rispet-
tivamente: Elementi drammatici e comici (equivalente del termi-
ne “intreccio”), Sonorizzazione, Quadri, Recitazione e a ogni
colonna verticale corrisponde un film a cui viene assegnato un
voto (s’intuisce che la scala di valore è da uno a dieci) per ognu-
no dei quattro elementi.
Dei cinque film valutati è indicato il titolo italiano, la casa di
produzione e la sala cinematografica di Roma dove si proietta23.
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24 In specifico: sei L’amorosa tentazione; cinque (unica insufficienza di tutte le voci)
L’armata segreta; sette L’ingannatrice; otto La corsa alla vanità; sette Tastatemi il polso.
25 GINNA 1932b, p. 6.
26 Ibidem.
27 GINNA 1932c, p. 5.
28 Ibidem.
Si tratta quasi esclusivamente di pellicole americane prodotte da
majors, e tutte raggiungono voti alti, compresi fra il sette e il no-
ve, per quanto riguarda le voci Quadri e Recitazione, tutte il sei
per la sonorizzazione (tranne un sette per L’ingannatrice), e voti
più diversificati, compresi tra il cinque e l’otto, per Elementi
drammatici e comici24.
Il fatto che si tratti di produzioni statunitensi è abbastanza ov-
vio, dato che in quel periodo dominano incontrastate il mercato
italiano; più interessante, invece, è notare come la valutazione
sia generalmente più che positiva, con punte di eccellenza per
quanto riguarda Quadri (La corsa alla vanità di Archie Mayo
conquista addirittura un nove) e Recitazione.
Giudizi, questi, apparentemente contraddittori e che possono
stupire per la loro generosità se messi a confronto non solo con il
manifesto sulla cinematografia del 1916, ma con quanto afferma
lo stesso Ginna nel numero 5 del 9 ottobre 1932 della rivista,
quando ricorda l’esperienza della pellicola Vita futurista per rilan-
ciare la produzione di film «originalissimi» e che siano liberi «da
ogni convenzionalismo di naturalezza e di estetica»25. Lapidario,
nello stesso intervento, è il giudizio sulla prima Mostra del Cine-
ma di Venezia: «Si è pertanto constatato questa triste verità: i mez-
zi tecnici sono ben al di sopra della forza creativa artistica della
mondiale cinematografia che si dimostra povera e ristretta»26.
In un’intervista ad Anacleto Tanda (pseudonimo di Mino So-
menzi) sul film futurista, nel numero 7 del 23 ottobre, Ginna ri-
badisce che «La cinematografia futurista si poneva all’avanguar-
dia con la sua genialità e con le sue iniziative che il mondo cine-
matografico non vuole ancora considerare»27, ma si dichiara an-
che convinto che con il film sonoro «Si potrà realizzare final-
mente la meravigliosa fusione della plastica e dei suoni sognato
da Riccardo Wagner e quella della parola e della musica deside-
rato da E. Berliotz»28. Ginna si dimostra ottimista sul futuro del
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29 Ibidem.
30 Per approfondimenti sui rapporti fra radio e cinema cfr. VALENTINI 1998, pp. 595-
614, e VALENTINI 2007. Si veda anche DE BERTI - MOSCONI 1999.
31 PEZZOTTA 2007, p. 27. Sempre sulla critica cinematografica cfr. CASETTI 1979,
BRUNETTA 1993, PELLIZZARI 2001, ZAGARRIO 2004. 
cinema prevedendo l’avvento del «passo gigante» che permet-
terà la proiezione su grandi schermi, e allora 
il pubblico sarà quasi assorbito dalle scene dove si produrranno
grandi masse umane, di forme plastiche e cromatiche interpretate da
suoni e rumori potentissimi e perfezionatissimi. […] l’avvenire della
cinematografia è veramente lusinghiero solo che si abbia il coraggio di
staccarsi una buona volta dalla pania passatista e abbracciare in pieno i
principi da noi enunciati, che oltre tutto risolverebbero anche commer-
cialmente le sorti della cinematografia odierna29.
Ginna vede nell’avvento del sonoro la possibilità di coniugare
nuove sperimentazioni cinematografiche con il coinvolgimento
emotivo e sensoriale del pubblico, arrivando a realizzare pellicole
di successo. Una scommessa sul sonoro come apertura di nuove
possibilità creative che caratterizza i primi anni della transizione
dal muto al sonoro, e che si collega sia ad alcune esperienze ra-
diofoniche futuriste di Pino Masnata alla radio, sia all’attività di
Luigi Russolo. Peraltro, lo stesso Ginna era intervenuto sulle pos-
sibilità di una nuova “arte fonica” trasmessa alla radio o registra-
ta su dischi e pellicole in alcuni articoli pubblicati tra il 1931 e
l’inizio del 1932 sulle riviste «Oggi e domani» e «L’impero»30.
Nelle sue recensioni sintetiche ai film (difficilmente superano
la ventina di righe su una colonna), Ginna non solo punta a fon-
dare una critica cinematografica su presupposti oggettivi, ma fo-
calizza l’attenzione sulla presenza nei film di elementi significa-
tivi in cui si possa intravedere la nascita di quel nuovo cinema
auspicato nei suoi scritti teorici. Inoltre, è utile ricordare che la
fine degli anni Venti e i primi anni Trenta sono un periodo cru-
ciale nella pratica critica cinematografica perché inizia ad affer-
marsi la «figura professionale del critico di cinema: primo è Fi-
lippo Sacchi sul “Corriere della Sera”, seguito a ruota da Mario
Gromo su “ La Stampa”, da Piero Gadda Conti sul “Popolo d’I-
talia” e da tanti altri»31.
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32 GINNA 1932d, p. 5.
Vediamo ora di entrare nel merito delle recensioni di Ginna
con alcuni esempi tratti dalla rubrica di cinema e teatro, nella
quale egli cura esclusivamente la parte cinematografica. I film
presi in considerazione sono quasi soltanto americani e italiani,
con alcune puntate nel cinema tedesco. Nel numero 10 del 13
novembre recensisce il Dottor Jekyll (Doctor Jekyll and Mr Hy-
de, 1932, Rouben Mamoulian): pur sottolineando la distanza dai
presupposti del film futurista, ne apprezza diverse qualità, a par-
tire dall’ammirazione per la casa produttrice Paramount, che ha
avuto il coraggio di realizzare una pellicola dal racconto di Ste-
venson, fino al riconoscimento delle straordinarie qualità recita-
tive di Miriam Hopkins e Frederich March:
Sonoro. Non vi è un vero commento orchestrale. […] I rumori e i
sospiri rimarchevoli. Quadri. Il realizzatore Mamoulian coadiuvato da
buoni operatori è riuscito a darci dei quadri veramente belli ed originali
la dove la trama non dava che delle situazioni dialogate e teatrali. In
certi punti vi sono persino delle simultaneità e delle intersecazioni di
stati d’animo che noi futuristi cercammo di dare con mezzi molto pri-
mitivi, ma con arte più avanzata del nostro primo film. Recitazione.
Ottimamente specialmente la mimica di Miriam Hopkins; straordinaria
l’interpretazione e lo sforzo dualista di Fedric March [sic]32.
Già da questa prima recensione si delineano alcuni degli ele-
menti costanti che si ritroveranno nei commenti critici di Ginna:
nessuna pellicola tra quelle distribuite nelle sale soddisfa piena-
mente le caratteristiche dell’ipotetico film futurista, e gli appunti
critici sulla mancanza d’inventiva e di soluzioni originali, so-
prattutto per la trama e il sonoro, sono quasi una costante; tutta-
via Ginna riconosce in molte pellicole meriti cinematografici
che lo portano ad esprimere giudizi sostanzialmente positivi an-
che per opere di genere. Un esempio è la sinteticissima critica a
Il testimonio muto (Silent witness, 1932) di Marcel Vanel e R.L.
Hough, pubblicata sul numero 21 del 29 gennaio 1933: 
Vicenda. L’intreccio è del tipo… misterioso e con questo mistero
vuole attrarre l’attenzione del pubblico. Sonoro Nulla da notarsi. Qua-
dri. Le fotografie buone sono montate con discrezione. Recitazione.
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Buona quella di Greta Nissen e Lionel Atwill33.
I maggiori favori critici di Ginna vanno a film di registi come
King Vidor, Raoul Walsh, Josef von Sternberg, dimostrando una
grande capacità nel saper individuare, nella vasta produzione
circolante nelle sale, le opere più originali anche all’interno dei
generi cinematografici di maggior successo. Letteralmente entu-
siasta si dimostra per Shangai Express (1932) di von Sternberg:
Vicenda. […] La trama è tenue e delicata ma è condotta con tale
maestria dal polso di ferro del realizzatore Josef Von Sternberg, che
avete davanti a voi un susseguirsi d’ininterrotte ondate drammatiche
che tolgono il respiro ed inebriano possentemente. Sonoro. […] I suo-
ni, i rumori e la musica sorgono sempre a proposito ed accrescono ogni
volta l’efficacia dello stato d’animo plastico, drammatico. Notare il
suono petulante delle campane nei treni cinesi; suono che non fu ado-
perato per un semplice bisogno realistico, ma per dare forza alla fata-
lità tragica di quel popolo e di tutto il dramma. Quadri. Le fotografie
sono bellissime e sono espresse con intenzione tecnica differente a se-
conda del momento drammatico da riprodurre. Ma quello che forma
veramente un capolavoro è il taglio e il montaggio del film. Qui si
comprende quale importanza abbia questa tecnica nell’arte cinemato-
grafica, tecnica che sino ad oggi è stata purtroppo trascurata. Recitazio-
ne. Un complesso d’interpreti famosi che ancora una volta si mostrano
tali: Marlene Dietrich, Clive Brook, Anna May Wong, Warner Oland,
Gustav von Seyffertitz, Eugene Pallette. Ma notiamo soprattutto l’arte
signorile ed inimitabile di Clive Brook e soprattutto la grandissima
Marlene Dietrich. Qui troviamo una Marlene Dietrich che fa perdere
enorme terreno alle sue rivali, una Marlene Dietrich che non mi fa pen-
tire di averla altra volta chiamata la più grande attrice cinematografica
esistente, una Marlene Dietrich… O Marlene Marlene come mi piaci, e
mentre te ne stai mollemente assaporando la gloria qui c’è pericolo di
sfida per posta fra Arnaldo Ginna, Marco Ramperti e Paul Morand34.
Una vera dichiarazione d’amore incondizionato per Marlene
Dietrich, che con il suo anticonformismo negli stili di vita, dei
suoi personaggi come nella vita privata, è sicuramente in sinto-
nia con la provocazione e l’originalità futurista, ma certo molto
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lontana e in evidente contraddizione con i richiami moralisti di
Somenzi quando si scaglia contro il cinema hollywoodiano co-
me agente di corruzione del pubblico. In altri casi, le riserve
avanzate sui film americani sono maggiori, ma non mancano
quasi mai, come si è detto, gli apprezzamenti per la professiona-
lità di registi e attori, come nel caso di Il Campione (The Champ,
1931), di King Vidor:
L’intreccio è interessante, i caratteri sono vivi e ben delineati; e ne
nascono situazioni con discreti contrasti. Lo spunto però non è nuovo e
se King Vidor non avesse, con la sua maestria, presentato particolari
interessanti il lavoro non avrebbe reali meriti. […] Quadri. I quadri si
susseguono con fine abilità e con perfetta armonia lungimirante. Le fo-
tografie sono ottime. La recitazione è imperniata sull’abilità dell’allora
appena ottenne Jackie Cooper. Il prodigio di questo ragazzo è però evi-
dentemente sfruttato al massimo dalle trovate geniali del Vidor il quale
mostra la sua possente personalità in ogni punto saliente35.
Nello stessa rubrica del 5 febbraio 1933 porta però a modello
da seguire Grand Hotel (1931) di Edmund Goulding:
L’intreccio è un poco comune, situazioni già sfruttate, caratteri già
visti, ma è cinematografico al 100 per cento e il successo si delinea per
la speciale interpretazione del realizzatore Edmund Goulding. Agli spi-
riti attenti e profondi, agli analisti-sintetici dovrebbe bastare questo
esempio del film «Gran Hotel» per dare un’idea di quello che può fare
la tecnica cinesonora anche con deboli situazioni d’intreccio. […] Qua-
dri. La fotografia è inquadrata con profonda sensibilità, la plastica in
movimento è guidata con fine intuito e pienezza di concetto. Il mon-
taggio, sebbene tagliato qua e là, è fatto con arte e dà senso di comple-
tezza. Recitazione. La Metro-Goldwyn chiama in riscossa tutte le sue
migliori energie interpretative: Greta Garbo, John Barrymore […]
Questi conosciutissimi artisti non smentiscono la loro arte36.
Come si vede, le osservazioni critiche di Ginna dimostrano
una precisa conoscenza del mezzo cinematografico, e puntano a
valorizzarne le specificità stilistiche ed espressive, evitando
commenti impressionistici o legati a modelli letterari. 
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Grande attenzione viene dedicata al cinema italiano, dalla cui
crisi auspica una ripresa attraverso l’affermarsi di una sua preci-
sa identità nazionale che tenga conto delle proposte dei futuristi
riguardo al cinema. Al di là della stima per alcuni attori, come
Vittorio De Sica o Elsa Merlini, o di un generico apprezzamento
per le capacità tecniche della Cines, le critiche di Ginna espri-
mono spesso un’evidente insoddisfazione per la produzione di
quegli anni, anche se non mancano giudizi sostanzialmente posi-
tivi, come nel caso di Gli uomini, che mascalzoni… (1932) di
Mario Camerini:
Intreccio. Non eccessivi meriti comici drammatici, ma tutto vi è con
misura e prestanza. Caratteri e situazioni del nostro paese. – Sonoro. Il
parlato non è eccessivo e chiarisce anziché appesantire l’azione visiva.
– Quadri. Ottime fotografie, ben inquadrate, tagliate e montate. – Reci-
tazione. Al di là di ogni elogio specialmente riguardo l’attore Cesare
Zoppetti, Lia Franca e Vittorio de Sica»37.
Nel confronto critico fra il cinema americano e italiano, Gin-
na non ha dubbi sulla netta superiorità del primo e la sua delu-
sione per il cinema nazionale è profonda quando vede L’armata
azzurra (1932) di Gennaro Righelli, che doveva esaltare un tema
fascista, futurista e moderno come quello dell’aviazione italiana,
ed è invece ben lontano nei risultati anche dai tanti film di gene-
re americani, che in quegli anni esaltano lo “spirito moderno”
del volo aereo: 
Abbiamo aspettato tanto tempo il film drammatico eroico della no-
stra grande Aviazione che, nel vedere poi l’Armata Azzurra, la delusio-
ne è stata enorme. […] Non vogliamo fare paragoni tra questo lavoro
cinematografico edito dalla Cines ed i grandi films esteri d’aviazione;
come sarebbe assurdo paragonare la «larghezza» di una botte all’«al-
tezza» di un campanile. Non vogliamo nemmeno rilevare e discutere
gli innumerevoli errori tecnici ed artistici di questa pellicola. Deside-
riamo soprattutto affermare l’assurdo di volere esaltare l’eroismo futu-
rista, la meccanica futurista, l’organizzazione futurista dell’aviazione e
dell’aeroplano con un’arte pedestre, statica e passatista. La nostra criti-
ca esorbita questa volta dalla solita valutazione meticolosa e sintetica,
perchè sentiamo di esprimerci con un grido di rammarico, un grido di
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dolore, un grido di protesta. […] Io non sono un tecnico di aviazione,
ma vorrei chiedere: che cos’è quella piccola macchinetta da caffè che
avrebbe avuto la possibilità di raggiungere, se non erro, i diecimila e
più metri. […] E troppo vorrei chiedere, se non venisse spontaneo un
pensiero tutto latino: date a Cesare quello che è di Cesare; date le in-
venzioni moderne ai modernissimi, date soprattutto le realizzazioni fa-
sciste, e la meccanica, e la cinematografia, alla genialità futurista38.
In questa recensione è ben sintetizzato uno dei principi di fon-
do che ispirano la rivista, ossia la volontà di affermare lo stretto
legame tra futurismo e fascismo, che sarebbero uniti da una co-
mune spinta all’innovazione e alla modernizzazione nel campo
della politica, della scienza, della società e dell’arte. Certo, Gin-
na non può trovare elementi innovativi in sia pure dignitose
commedie, come Paradiso (1932) di Guido Brignone con prota-
gonista Nino Besozzi, e il suo commento positivo non può che
limitarsi ancora una volta, per la produzione nazionale, agli
stretti elementi tecnici o stilistici, come la fotografia di Ubaldo
Arata: 
Lo spunto non è nuovo e veri caratteri non ce ne sono. Non sappia-
mo se si può trovare del pubblico che ami tal genere di lavori. Sonoro.
Lo svolgimento orchestrale Colacicchi è buonissimo e la registrazione
eseguita dai tecnici della Cines è perfetta. Quadri. Il taglio di montag-
gio è eseguito con perizia, la ripresa fotografica di Arata è eccellente
sotto ogni punto di vista39.
Ginna auspica un maggiore coraggio sulla strada del cinema
sperimentale e d’avanguardia anche da parte della Cines, che
sembra svolgere un ruolo di freno anche in casi come O la borsa
o la vita (1933) di Carlo Ludovico Bragaglia, autore che per la
sua vicinanza al futurismo poteva realizzare quel film italiano
“nuovo” tanto atteso:
[…] Si vede spesso lo sforzo del realizzatore di restare nel campo
della prudenza tecnica per non dispiacere troppo alla Cines, che, secon-
do noi, sbaglia nel non voler intendere realizzazioni d’avanguardia e
nuovi propositi tecnici cinesonori. […] Quadri. Le fotografie molto
buone sono spesso inquadrate con originalità ma anche qui intuiamo
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che, volente o no, il realizzatore si lascia prendere la mano dall’opera-
tore. Recitazione. Vediamo un nuovo Tofano, ma non talmente inaspet-
tato da crearci una sorpresa dato che questo attore ebbe sempre sotto il
lato burlesco delle sue interpretazioni un senso grottesco-drammatico
molto umano. Eccellenti anche gli altri interpreti40.
Il problema della rinascita di una cinematografia nazionale
dopo la profonda crisi del cinema italiano dalla metà degli anni
Venti è un tema comune a tutte le pubblicazioni che si occupano
di cinema in quegli anni, e «Futurismo» non è da meno nel de-
nunciare i limiti della produzione contemporanea, avendo ben
presente però la necessità di trovare un giusto equilibrio fra esi-
genze economico-industriali e artistiche. Mario Rispoli, nel nu-
mero 21 del 23 gennaio 1933, denuncia il poco coraggio delle
case di produzione italiane, che si limitano a realizzare comme-
die di stampo teatrale senza nessuna spinta a sperimentare nuove
possibilità creative aperte con l’avvento del sonoro:
Noi, in Italia, abbiamo case cinematografiche, ma le chiavi del suc-
cesso l’hanno padreterno insigni che al posto del senso artistico hanno
quello affaristico. Colendissimi signori, che gabellano il pubblico con
lavorucci anemici. I loro lavori si limitano ad eterni esperimenti, così
che fino a quando in Italia si gireranno films come quelli fin’ora girati,
la nostra industria cinematografica farà sempre cilecca. Lavori di simi-
le conio, di sì ristretta mentalità, non potranno mai piacere – anche se
ben interpretati –. Sarebbe ora di finirla con la commediola teatrale
sciorinata sullo schermo. Il cinematografo è un’arte a sé. Non deve
avere nulla di comune con il teatro. […] Inoltre sarebbe opportuno sta-
bilire un equilibrio fra gli elementi artistici e quelli commerciali, fra
spese di realizzazione e guadagni di incasso. Rintuzzare la concorrenza
straniera col produrre lavori superiori e come arte e come tecnica41.
Una denuncia della crisi creativa del cinema italiano, ripresa
da Ginna nel numero 23 del 12 febbraio 1933 e nel numero 25
del 26 febbraio, che attacca la politica direttiva della Cines, al cui
vertice, in quel momento e fino alla fine del 1933, si trovano il
banchiere Ludovico Toeplitz e per quanto riguarda la direzione
artistica Emilio Cecchi42. Il primo articolo è dedicato esplicita-
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mente alla crisi del cinema italiano:
Quanti ne ha mollati degli S.O.S. l’industria cinematografica italia-
na? Molti certamente. Ma oggi il grido di aiuto si fa sentire più forte
ovunque. A parte il “mal di mare” cronico della Caesar, che non si sa se
voglia vivere o più coraggiosamente crepare, abbiamo la «Cines», la
grossa «Cines» apoplettica che fa sentire un rantolo poco rassicurante43.
Nel secondo caso, invece, Ginna inserisce una polemica os-
servazione sulla Cines nella recensione al film Sette giorni cento
lire (1933) diretto da Nunzio Malasomma:
Vorrei dire bene, anzi benissimo, anche di questa creatura della Ci-
nes, ma mancano totalmente anche i più semplici valori. […] Tuttavia
diremo che la Cines ha tutte le possibilità di fare bene e noi attendiamo
ancora con fiducia, con piena fiducia nel Dirigente, che certamente si
prepara a rilevare ben più originali e giovani energie, per ben più im-
portanti realizzazioni e successi44.
Nei suoi polemici interventi sul cinema nazionale, che ignora
l’esperienza e la collaborazione dei futuristi, che potrebbero for-
nire quella spinta innovatrice necessaria a far uscire dalla crisi un
cinema ripetitivo e troppo legato agli schemi teatrali della com-
media, Ginna non risparmia nemmeno Camicia nera (1933) di
Giovacchino Forzano, realizzato dal LUCE per celebrare il de-
cennale della marcia su Roma dei fascisti:
[…] E mi si permetta di rammaricarmi per il fatto che i futuristi, che
ben diciotto anni fa realizzarono il primo film d’avanguardia nel mon-
do, non furono chiamati almeno per una umile collaborazione, a fianco
di Forzano, nella ricostruzione storica del fascismo, notoriamente nato
e vissuto in piena atmosfera futurista, nell’idea avvenirista per cui an-
cora oggi combattiamo con sacrifici penosissimi»45.
In Ginna c’è come la consapevolezza, nonostante i proclami
che accomunano nel segno della modernità futurismo e fasci-
smo, che il manifesto della cinematografia futurista non abbia
inciso minimamente sulla produzione nazionale, e che il model-
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lo di film a cui pensa lo può trovare, paradossalmente, più facil-
mente in pellicole straniere diverse fra loro, che possono com-
prendere lo stile barocco e anticonformista dei film di von Stern-
berg con Marlene Dietrich, o le inventive più sfrenate del René
Clair di A me la libertà (1931, A nous la liberté), di cui scrive in
termini entusiastici:
Vicenda. L’intreccio ilare e gaio qui ha poco valore, mentre ha valo-
re l’interpretazione cinematografica di René Clair. Sonoro. Il comples-
so sonoro è originale e segue mirabilmente la tecnica visiva. Quadri.
Nella sequela dei quadri, nelle originali riprese, e specialmente nella li-
nea del montaggio, troviamo le qualità migliori di questo film. Cere-
brale? È questa una critica? È un pesare dei valori? Un genio della ce-
rebralità sarebbe pur sempre un genio, che dovremmo ammirare e che
passerebbe indubitabilmente alla storia della cinematografia. Recitazio-
ne. Guidata dalle salienti caratteristiche individuali di René Clair, e con
successo46.
Si potrebbe continuare con molti altri esempi della breve, ma
intensa attività di critico di Ginna, ma non cambierebbero le
considerazioni finali che si possono trarre: volontà di fondare
una critica cinematografica basata sulla competenza specifica
per un medium artistico e contemporaneamente industriale, dove
la dimensione del consumo quotidiano comporta la necessità di
mediare fra le istanze d’avanguardia e quelle del cinema narrati-
vo. Paradossalmente viene da un intellettuale futurista e speri-
mentale come Ginna la consapevolezza della necessità di consi-
derare il cinematografo ormai un’istituzione legittimata a tutti
gli effetti, con una sua storia e anche una sua critica. Si ricono-
sce l’arretratezza del cinema italiano e nell’auspicarne la ripresa
e la modernizzazione si guarda, nonostante le polemiche morali-
ste e l’appoggio incondizionato al fascismo, alle cinematografie
straniere e in particolare a quella americana come a un modello
professionale da perseguire. Un gusto sicuro, insomma, che infi-
ne inscrive la modernità del cinema nel cuore stesso della (bre-
ve) tradizione futurista. 
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